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LA CINEMÁTICA ESTUDIA LAS LEYES DEL MOVIMIENTO de los cuerpos sin te¬ 
ner en cuenta las causas que lo producen. Esta descripción es similar a 
la que hace muchos años de manera equivocada consideraba a la danza 
y al bailarín elementos dependientes del coreógrafo, en donde una -la 
danza- era el soporte y el otro -el bailarín- era un objeto moldeable que 
se mueve al son que toquen las manos del creador, del artista, del co¬ 
reógrafo. 

Por fortuna esta visión, de manera generalizada, ha sido desplazada 
por un enfoque dinámico, en el que la danza ya no es la suma de 
elementos, es un sistema de relaciones en el que distintos factores 
son capaces de producir alteraciones y provocar una evolución 
del propio sistema. Así, en la concepción de la danza de hoy, 
independientemente de cualquiera de sus géneros, todos los 
elementos participan de manera activa del hecho creativo, por tanto 
la obra se produce como un proceso y en el resultado se muestran los 
discursos de todas las voces que intervienen. 

Esta visión de danza es la que ha permitido la continuidad de 
Interdanza , producto de la colaboración de una comunidad creativa 
que cuestiona y piensa su quehacer desde todas las perspectivas 
posibles. 

En la sección reflexiones de este número se da conclusión al análisis 
de Luciana Ruiz Stolowitcz sobre la danzalidad en el teatro. Por su parte, 
Hunab Ku Mata Caro nos habla de la relación entre danza e ideología. 
La mecedora, procesos en diálogo, nos propone la pregunta ¿hacia 
qué cuerpo?, y Julio Quintero reflexiona sobre los festivales de danza 
en México. 

En perfiles, Héctor Caray Aguilera recuenta 20 años de vida del 
cenart, espacio de formación y producción, hoy en día emblemático 
en México. Finalmente, Alejandra Monroy nos presenta a Xóchitl 
Medina Ortiz, maestra reconocida por su labor en educación y 
difusión de la danza tradicional. 


Interdanza está abierta a recibir colaboraciones no solicitadas. Por favor remítase al 
correo editorialrcnd@gniail.com. Todos los textos recibidos pasarán un proceso de 
evaluación antes de dar a conocer a sus autores si serán publicados o no. En ningún 
caso se ofrecerá remuneración. 
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REFLEXIONES 


POR HUNAB KU MATA CARO 


H oy en día vivimos a nivel 
internacional un contex¬ 
to de crisis generalizada 
en casi todos los aspectos 
de la realidad social. Tanto a nivel 
político como cultural, pasando por 
el económico y el social, estamos 
viviendo un momento de quiebre 
que augura un futuro obscuro e in¬ 
cierto. A los desastres económicos 
habría que agregar la consecuente 
agudización de los conflictos migra¬ 
torios, los generalizados recortes al 
gasto público y el desmantelamien- 
to del “welfare State” en la mayoría de 
los países occidentales, la crisis ali¬ 
mentaria, así como toda una serie 
de catástrofes naturales que incluso 
podrían poner en duda el futuro de 
la humanidad. 

¿Cuáles han sido la o las reacciones 
a esta situación en el ámbito artís¬ 
tico? Más allá de las propuestas que 
buscan generar procesos de reflexión 
en contextos específicos fuera del 


ámbito propiamente artístico -prác¬ 
ticas de resistencia y/o intervención 
social en las que lo estético es una 
herramienta y no el aspecto medu¬ 
lar- es decir, de aquellas propuestas 
cuyo objetivo último no es la produc¬ 
ción de obra sino, por decirlo muy 
burdamente, “intervenir de manera 
directa en la realidad”, me interesa 
aquí analizar el modo en que se ar¬ 
ticulan en ciertas obras los discur¬ 
sos que buscan de manera explícita 
un posicionamiento crítico frente al 
contexto sociopolítico actual. 

Por cuestión de espacio, no podré 
discutir todas las obras y posturas 
que me parecería pertinente. Me 
enfocaré entonces en dos piezas que 
constituyen un ejemplo de la discu¬ 
sión contemporánea con más poten¬ 
cial político en torno a este tema. 
He escogido dos obras de danza en 
parte por el simple hecho de que yo 
me dedico a esta disciplina y en par¬ 
te porque el arte escénico, en parti¬ 


cular la danza contemporánea, es 
de los ámbitos del arte menos pen¬ 
sados a nivel teórico. 

La primera obra que comentaré po¬ 
dría ser más bien descrita como un 
proceso o un proyecto coreográfico 
dirigido por la coreógrafa Ana Mon- 
teiro y en el cual participan otras 
personas. Este proyecto lleva el 
nombre de The I nstitute for noWfutures 
y consiste en una serie de prácticas 
que, en principio, puede realizar 
cualquier persona. El análisis que 
propongo lo desarrollo a partir de 
una presentación que este proyecto 
realizó como parte de la 5- Muestra 
del Programa de Residencias en Ibe¬ 
roamérica y Haití del Fondo Nacio¬ 
nal para la Cultura y las Artes en el 
año 2012. Dicha presentación, a car¬ 
go de la coreógrafa y tres colabora¬ 
dores, consistió en una muestra de 
algunas de las prácticas que el Ins¬ 
tituto había desarrollado hasta en¬ 
tonces. Me enfocaré aquí en dos de 


DICIEMBRE 2014 









ellas, las cuales, desde mi punto de 
vista, dan cuerpo a aspectos funda¬ 
mentales del discurso de Ana. 

La primera de estas prácticas, titu¬ 
lada “El himno de los noWfutures”, 
era en realidad una coreografía en 
la que aparecían los cuatro artis¬ 
tas uniformados con pantalones 
negros, playera blanca y lentes os¬ 
curos, gesticulando con la boca, en 
silencio, como si estuvieran can¬ 
tando o recitando algo que los es¬ 
pectadores no escuchábamos. Sus 


gestos tenían un tinte casi militar 
y estaban acompañados por una 
música de tono épico así como por 
una luz que iluminaba únicamente 
sus bocas. Encontramos aquí clara¬ 
mente el tema “post-moderno” de 
la caída de las “grandes narrativas” 
o de los grandes discursos políticos, 
de las ideologías que determinaron 
el rumbo de la historia del siglo xx. 
Se está estableciendo una analogía 
entre el hecho de cantar un himno 
y la defensa del tipo de discurso uni¬ 
voco-universalista que hoy en día 


asociamos con los regímenes tota¬ 
litarios que se extinguieron con la 
caída del bloque socialista a finales 
de los años 8o. El comentario pare¬ 
ce ser que hoy en día no hay univer¬ 
salidad posible, toda universalidad 
tiende al fascismo, toda ideología 
es hueca. También está implíci¬ 
to aquí el tema foucauldiano de la 
relación entre el conocimiento, la 
producción de los discursos y el po¬ 
der: el conocimiento no es neutro, 
es en sí una herramienta de poder y 
control, etcétera. 
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Si bien en términos generales estoy 
de acuerdo con el planteamiento de 
Ana Monteiro, pienso que cae en dos 
errores fundamentales. El primero 
consiste en dar por hecho que, efecti¬ 
vamente, vivimos en una época en la 
que las “grandes ideologías” son cosa 
del pasado: más bien vivimos una 
época en la que una de esas ideologías 
logró imponerse sobre las demás de 
manera universal. Un discurso políti¬ 
co capaz de cambiar el orden de cosas 
actual ha de partir forzosamente de 
la idea de que vivimos bajo el yugo de 
una ideología, a saber, el capitalismo 
neoliberal, que determina hasta los 
aspectos más íntimos de nuestras vi¬ 
das. El enfoque según el cual vivimos 
una era “post-ideológica” es, al final 
de cuentas, parte productiva del régi¬ 
men ideológico capitalista. 

Por otra parte, esta escena pone en 
cuestión la validez del himno como 
texto representante de una causa re¬ 
volucionaria, como parte del proce¬ 
so de celebración de una revolución 
triunfante. De manera implícita, 
cuestionar así la figura del himno va 
de la mano con la idea de que las re¬ 
voluciones políticas del siglo xx, o en 
términos más generales, las grandes 
revoluciones de la historia occiden¬ 
tal reciente, no dieron los frutos que 
prometían. Una vez más, en lo fun¬ 
damental estamos de acuerdo, las 
revoluciones políticas que definieron 
la era de la modernidad no constru¬ 
yeron el mundo que auguraban, no 
obstante, pienso que es un error irse 
al extremo de pensar que cualquier 
discurso revolucionario es hueco. 

Y creo que por aquí llegamos al impa¬ 
se central del discurso de Ana Montei¬ 
ro. Otra de las prácticas del Instituto 
consiste en invitar a los espectadores 
a pasar al frente y hacer una sesión de 
“stand up ”. El día de la presentación 
a la que yo asistí, a falta de volunta¬ 
rios, el stand up lo hizo Ana. Y fue muy 
interesante porque habló de manera 
clara y explícita -a diferencia de la in¬ 


formación que venía en el programa 
de mano o del contenido de las otras 
prácticas- del capitalismo como el 
problema básico del mundo contem¬ 
poráneo. Según ella, el capitalismo se 
erige sobre la idea de que tenemos que 
trabajar para aseguramos un futuro 
(en términos de estabilidad económi¬ 
ca). Por eso el nombre del proyecto es 
“Instituto del futuro Ahora”, porque 
busca propiciar que “el abanico de fu¬ 
turos heterogéneos e impredecibles 
presentes aquí y ahora, pueda emer¬ 
ger y proliferar” 1 . Y por eso, parte de 
su propuesta, al menos durante aque¬ 
lla sesión de stand up , fue simplemen¬ 
te “dejar de trabajar”, “dejar de traba¬ 
jar para el futuro”. 

Antes que otra cosa, habría que se¬ 
ñalar lo que es, en mi opinión, el 
acierto más grande de Ana: ubicar 
al sistema capitalista como el pro¬ 
blema clave al que nos estamos en¬ 
frentando. Es este punto el que abre 
un espacio para un diálogo produc¬ 
tivo con su obra. Sin embargo, la 
solución que ella propone se queda 
corta y resulta ser una falsa salida 
en la medida en que no concibe la 
posibilidad que acabar con el capi¬ 
talismo. Frente al horror del reino 
universal del capital, la propuesta 
de Ana es crear espacios margina¬ 
les de resistencia, salirse del siste¬ 
ma, “dejar de trabajar”, crear “una 
plataforma performativa relacional 
que opera en los espacios intersticiales 
y ambivalentes entre las cosas” 2 . Lo que 
no tiene cabida en este panorama es 
la idea de la posibilidad de un siste¬ 
ma político-económico distinto, por 
eso, frente al modo de producción 
capitalista, la propuesta de Ana es 
dejar de trabajar (producir) y no un 
modo de producción diferente. Tá¬ 
citamente, Ana parece aceptar que 
el capitalismo llegó para quedarse 

1 Tomado del programa de mano. La información 
del programa de mano está también disponible, 
en inglés, en la siguiente liga: http://anavmonteiro. 
yolasite.com/text-and-other.php 

2 Tomado del programa de mano, las itálicas son 

mías. 


y plantea como última opción una 
vida de resistencia marginal en los 
intersticios de las cosas. 

Algo similar ocurre con la obra Retros¬ 
pectiva , de Juan Francisco Maldonado. 
Si bien el tema de esta pieza no es di¬ 
rectamente la política ni el estado ac¬ 
tual del mundo, la forma en que ana¬ 
liza el proceso de constitución sub¬ 
jetiva o construcción de la identidad 
se ubica en un horizonte ideológico 
cercano al de Ana Monteiro. 

El argumento de Juan Francisco es 
el siguiente. Al construir la historia 
personal, en el sentido de la narrativa 
que da sustancia a nuestra subjetivi¬ 
dad/identidad, ocurre lo mismo que 
cuando se escribe la historia a nivel 
social, es decir, el vencedor escribe la 
historia de la guerra. Hay una parte 
de nuestro ser que gana la guerra y 
el derecho a contar la historia como 
mejor le parezca, así como a negar lo 
que le plazca. “Hacer la retrospectiva 
de un artista”, nos dice Juan Francis¬ 
co en el programa de mano, “es como 
escribir un libro de Historia de Méxi¬ 
co para 6 e de primaria. Es autorizar la 
trayectoria de alguien y convertirlo en 
un símbolo patrio. La institución de¬ 
cide que ya es tiempo. La institución 
sabe que ya es tiempo. ¿Qué pasa si 
no tenemos tiempo?” 3 . Esta última 
pregunta, el ¿qué pasa si no tenemos tiem¬ 
po? apunta hacia el mismo rumbo que 
la idea de Ana Monteiro de no trabajar 
para el futuro o de dejar de trabajar. 
El planteamiento de Juan Francisco 
parece ser: si la construcción de una 
narrativa subjetiva forzosamente va 
a excluir partes de la multiplicidad de 
nuestro ser, ¿qué pasa si no edificamos 
una narrativa que nos estructure? Es 
decir, frente a la necesaria represión 
que implica una narrativa estructu¬ 
rante, la opción es optar por rechazar 
la estructura en sí. Lo que Juan Fran- 

3 Tomado del programa de mano de 
Retrospectiva, presentada en mayo de 2014 en 
la Ex Esmeralda, dentro de la programación de 
la Coordinación Nacional de Danza del INBA. 
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mías del gasto y el consumo 
sea, como parecen sugerir 
Deleuze y Guattari, deve¬ 
nir pura intensidad, pura 
maquinaria abstracta, para 
nunca ser un ‘yo’ , para nun¬ 
ca caer en las trampas de las 
identidades ya dadas... Tal 
vez sólo queda ser intensi¬ 
dad y fuga y nunca ser parte 
de lo que nos condena y nos 
traiciona” 4 . De entrada, me 
llama la atención el tono 
de condescendencia, el 
“quizá la única manera...”, 
el “Tal vez sólo queda...”, 
insisto en que este posicio- 
namiento teórico-político 
parte de una especie de re¬ 
signación frente al orden 
de cosas actual. Creo que a 
esto se refiere Alain Badiou 
cuando dice que hoy en día 
no existe lo que propiamen¬ 
te se puede llamar política , 
por el hecho de que los movimientos 
“de izquierda” actuales no se oponen 
de manera clara y eficiente al orden 
capitalista sino que buscan los inters¬ 
ticios, los espacios de resistencia con¬ 
tingentes y marginales, piensan que 
no queda más que auto-excluirse de lo 
que nos condena y traiciona, y supo¬ 
nen que esto en algún momento y de 
un modo que no se explica va a socavar 
los cimientos del sistema. 


En mi opinión, el nunca ser un “yo” 
como estrategia para no caer en la 
trampa de las identidades ya dadas, 
el dejar de producir, el devenir puro 
flujo, equivale al final del día a evadir 
la responsabilidad de construir otras 
subjetividades, otras estructuras, na¬ 
rrativas, modos de producción, orga¬ 
nización social, etcétera, que superen 
los impases de la ideología capitalista. 
Y lo que hace falta es no sólo mantener 
abierta la posibilidad de un orden dis¬ 
tinto sino asumir la responsabilidad 
de construirlo.i 


4 Disponible en http://www.mxfractal.org/ 
RevistaFractal69HelenaChavez.htm 


cisco está poniendo en discusión es 
una formulación del tema deleuziano 
del cuerpo sin órganos, del regreso a 
un flujo inarticulado que fragmenta 
cualquier discurso. 

Lo curioso es que en la obra en sí mis¬ 
ma, esta pregunta que de entrada 
aparece como eje de la investigación, 
queda sin respuesta. Lo que la obra 
presenta, más allá del texto en el pro¬ 
grama de mano, es una narrativa arbi¬ 
traria, una retrospectiva de la trayec¬ 
toria artística de Juan Francisco, que 
mezcla realidad y ficción y mediante la 
cual él se auto-adula, alaba y piropea 
a su gusto. A juzgar por la obra en sí 
misma, el argumento de Juan Francis¬ 
co es más bien: si en última instancia 
toda narrativa personal es arbitraria, 
estoy autorizado a auto-instituciona¬ 
lizarme y contar mi historia como me 
dé la gana. Esta interpretación que 
estoy proponiendo me recuerda una 
escena de los primeros capítulos de la 
serie Carne of Virones, en la que la reina 
Cersei le dice a su hijo Geoffrey, prín¬ 
cipe y futuro rey: “Algún día serás rey 
y la verdad será lo que hagas de ella”. 


En relación a este punto, estoy en rea¬ 
lidad muy de acuerdo con Juan Fran¬ 
cisco y, siguiendo la idea lacaniana de 
que “la verdad tiene la estructura de 
una ficción”, sólo agregaría que uno 
puede contar cualquier cosa siempre y 
cuando lo cuente bajo la forma de una 
ficción creíble. 

En todo caso, el punto que me inte¬ 
resa debatir es que la solución a las 
exclusiones y/o negaciones de las na¬ 
rrativas estructurantes es evitar las 
narrativas estructurantes, o, en los 
términos de Ana Monteiro, la solu¬ 
ción a los problemas del modo de pro¬ 
ducción capitalista es dejar de produ¬ 
cir, acomodarse “oportunistamente” 
en los intersticios del sistema. Como 
antes mencioné, creo que la limitante 
de esta postura se encuentra en que 
acepta de manera implícita la perma¬ 
nencia del sistema actual y omite la 
posibilidad de un cambio radical. Me 
vienen a la mente unas líneas de Hele¬ 
na Chávez Me Gregor, parte de un tex¬ 
to titulado “Devenir intensidad o la 
economía del gasto”: “Quizá, la única 
manera de no ser parte de las econo¬ 
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Visiones desde la práctica actual 

Solicité la percepción personal sobre el tema a cuatro 
creadores escénicos que, cada uno a su manera, trabajan 
sin pruritos con varios lenguajes y dramaturgias contem¬ 
poráneas: Boris Schoemann y Alberto Villarreal desde el 
teatro; Aliñe Del Castillo desde la danza árabe y Edwin 
Salas desde los títeres. 

A la pregunta ¿qué entiendes por danzalidad en el teatro?, 
los directores escénicos Boris Schoemann y Alberto Villa¬ 
rreal trabajan con dramaturgias contemporáneas; (en el 
caso de Alberto Villarreal, aquellas más propias del perio¬ 
do del llamado teatro posdramático); respondieron: 

Boris Schoemann: Siempre he sido muy atraído personalmente 
por esa mezcla, esa fusión de los lenguajes. Ahora, si es más danza, 
si es más teatro, la verdad me importa poco porque los dos me gustan 
mucho. La diferencia, quizás, tiene que ver con el movimiento... Yo 
creo que cualquier hecho escénico implica de por sí un trabajo corporal 
y que la tendencia actual, digamos, de teatro físico, finalmente, no me 
atrae tanto como fórmula, ya que siento que de todos modos al hacer 
teatro estamos involucrándonos con la corporalidad o la danzalidad. 
Yo diría que la danzalidad tiene que ver más con el ritmo, con la musi¬ 
calidad de la danza, ya sea en silencio o con música, y eso es lo que está 
interesante, eso es lo que podemos investigar dentro de los montajes: 
cómo puedes unir el movimiento con el texto, con la musicalidad, sin 
que uno estorbe al otro, sin que uno ilustre al otro, sino más bien como 
una combinación, una yuxtaposición para crear un lenguaje que sea 
ad hoc con el arte del texto que estás trabajando. 

Considero que podemos entenderlo de varias formas: desde el trabajo 
corporal y su potencialidad para expresar emociones o dar a entender 
situaciones, desde la fuerza del ensamble, desde la limpieza de la ac¬ 
ción teatral y su aspecto coreográfico. Me parece que siempre hay un 
elemento dancístico en nuestro trabajo teatral, que se expresa en el 
espacio, el cuerpo, el sonido, la luz. Lo mismo para la danza que se ha 
perneado de muchas técnicas teatrales para crear nuevos lenguajes 
e intérpretes como los ejemplos de la imprescindible Pina Bausch, o 
los coreógrafos belgas como Alain Plattel, por solo nombrar algunos. 

Alberto Villarreal: El potencial de un fenómeno para contener 
acciones límites con la danza, pero sin caer en el concepto o la defi¬ 
nición de danza en sí. Considero que la danzalidad es siempre poten¬ 
cia del cuerpo, sus materializaciones, el habitar el espacio-tiempo en 
cambio constante, pero sin llegar a la definición misma de danza. La 
danza, al igual que el teatro, son fenómenos limitados y restringidos al 
espacio de la estética y él arte, por ello, la danzalidad como la teatra¬ 
lidad, sobrepasan el concepto y nos ubican en lo no nombrable aún del 
fenómeno, es su pura potencialidad sin lenguaje. El teatro contempo¬ 
ráneo, apasionado por el vórtice o el límite utiliza la danzalidad para 
salir de sí mismo, para provocarse y extraviarse. 


En el caso de Aliñe Del Castillo y Edwin Salas, destacan 
por traspasar los límites, aún profundamente arraigados 
de sus “medios artísticos”, y tienen en común el acerca¬ 
miento a lo teatral y a otras disciplinas para la creación 
escénica. 1 A la pregunta ¿cómo percibes la danzalidad en 
el teatro contemporáneo?, esto fue lo que respondieron: 

Aliñe Del Castillo: Me parece que actualmente las artes escé¬ 
nicas juegan con sus fronteras, cada vez más se acercan a lo que en 
algunas culturas nunca estuvo dividido: los danzantes son lo mismo 
músicos que actores. El teatro contemporáneo juega con eso, sus in¬ 
térpretes usan la voz, a la vez que el cuerpo para expresarse; la “danza¬ 
lidad ” es entonces una forma extendida de interpretar, un personaje, 
una situación. 

Edwin Salas: Las diferentes palabras que puedes utilizar en el tea¬ 
tro, que es más que voz, es verbo, sustantivo y todo eso, es otro de los 
medios que sirven para expresarnos; el teatro es palabra, pero el teatro 
es acción y en la acción se encuentra uno mismo bailando, sin querer, 
ahí la danzalidad. 

El lenguaje del teatro que yo utilizaba para mover las marionetas y 
moverme dentro de un espectáculo me obligó a la danzalidad, me llevó 
a ella. No fue que yo agarré la danzalidad y dije “ah, voy a meter dan¬ 
za”. Yo siempre me he movido en diferentes espacios, un tiempo viví 
en Italia y llegando a Italia no sabía hablar bien el italiano, lo que me 
obligó a no usar la palabra, a poder no usar la palabra; entonces tenía 
que moverme un poquito más porque yo no podía estar de pie media 
hora haciendo el monólogo sin moverme, porque realmente no me iba 
a entender nadie, realmente no estaba diciendo nada. Entonces esto 
me obligó a moverme más. Con las acciones, con una acción y otra, 
empecé a descubrir cosas para mí (pero que realmente ya estaban he¬ 
chas), desde una estructura, una partitura de movimiento, sabiendo 
que ya la danza u otros han utilizado ese tipo de partituras de movi¬ 
miento. Y el último espectáculo me llevó a moverme aún más, lo que 
me llevó a investigar la danza ahora de manera más formal. 

Desde sus muy diversos espacios de creación artística me 
parece fundamental subrayar el punto de encuentro en 
torno a qué sería la danzalidad, visto desde el plano estético 
de un quehacer contemporáneo: en los cuatro entrevis¬ 
tados puede apreciarse como lugar de vinculación un ca¬ 
rácter un tanto abstracto, intangible, de la danzalidad en el 
teatro. Pero en cierto grado inherente al hecho teatral en sí 
o al hecho teatral contemporáneo en torno a su necesidad 
del cuerpo y el planteamiento en su relación con él. 

1 Cabe destacar que en sus campos originales de creación escénica, 
son todavía muy pocos a nivel mundial los que se atreven a acercarse a 
otras artes escénicas para profundizar y ampliar sus espacios expresivos, 
sus públicos, el tipo de recursos que utilizan u otra comprensión de sí 
mismos desde su particularidad. A diferencia por ejemplo de la danza 
contemporánea que desde su propio origen tiene ya un largo trecho en la 
investigación de su especificidad a través del movimiento interno de otras 
artes escénicas. 
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Asimismo, cada uno plantea cuestiones que son comple¬ 
mentarias entre sí. Efectivamente cualquier hecho escé¬ 
nico involucra la corporalidad, pero al tratarse de danza- 
lidad se remite a un tipo de corporalidad que puede estar 
vinculada a la danza desde lo rítmico, lo musical, y no 
necesariamente con la incorporación de calidades y ca¬ 
racterísticas dancísticas del movimiento. Sino que se tra¬ 
ta de esta “yuxtaposición” de elementos en una rítmica 
general, que puede incluso prescindir de la música y de 
la danza en la puesta en escena ya que éstas funcionan más 
como motores y medios creativos que como fines. 

A través del planteamiento de Alberto Villarreal de que 
en la danzalidad, como potencia del cuerpo, está también 
lo “no nombrable aún del fenómeno” vinculado a ese 
transitar el espacio-tiempo, es donde podríamos ubicar 
la particularidad de la danzalidad en el teatro en el contexto 
contemporáneo. 

Este aspecto no nombrable estaría vinculado a la búsque¬ 
da de cierta presencia escénica que en la experiencia in¬ 
transferible del actor se adquiere como resultado de un 
training donde desarrollar y profundizar las capacidades 
físico-síquicas para la escena a través de procesos físicos, 
motrices e intelectuales que se apoyan en la danza y otras 
artes o disciplinas. 

Además de esto, surgen en las respuestas la presencia de 
la interculturalidad y la transculturalidad propias de la 
globalización en un paralelismo de una cultura universal 
contemporánea. 

Aliñe Del Castillo, desde su interés y conocimiento escé¬ 
nico a partir de una danza de Medio Oriente, concluye 
con soltura cómo el teatro vuelve sobre la vinculación de 
danza, teatro y música; vinculación que en otras culturas 
nunca se rompió y donde no se conciben como artes sepa¬ 
radas con la necesidad de ser revinculadas. 

A este conocimiento de, y desde la otredad, puede sumár¬ 
sele la simple necesidad de comunicarse en un nivel más 
global. En la experiencia que motiva a Edwin Salas a pro¬ 
fundizar sobre sus posibilidades corporales, podemos en¬ 
contrar que algunos aspectos que sostienen al cuerpo en 
el centro de las artes escénicas, actualmente, correspon¬ 
den a nuevas particularidades de la movilidad geográfica 
y los procesos migratorios de nuestro contexto actual, 
que pueden asemejarse a algunos aspectos de la intercul¬ 
turalidad de los teatros-laboratorio pero con diferencias 
contextúales importantes. 

Finalmente el creador escénico tiene como motor funda¬ 
mental partir de las necesidades propias de un espectácu¬ 


lo, de sus intuiciones y gustos estéticos, y es en su modo 
de resolver dichas necesidades del que surgen las inquie¬ 
tudes multidisciplinarias como potenciales espacios de 
auto-reflexión, reestructuración, desestructuración y 
ajuste constante de las limitaciones y delimitaciones de 
los términos, categorías, nociones y acepciones ya esta¬ 
blecidos. Más que un producto o un objeto-arte específi¬ 
co, la danzalidad en el teatro representa un proceso aún 
en movimiento y transformación en torno al cuerpo en el 
teatro, y a la danza y los niveles de pertinencia al interior 
de lo teatral. 

Al interrogar a Alberto Villarreal sobre cuáles serían los 
aspectos de su trabajo que considera afines a una “dan¬ 
zalidad en el teatro, respondió: Me es afín la renuncia a lo 
definido y codificado. Trabajamos con nociones que la danzalidad 
nos permite reintroducir al teatro, fuera de la obligación discursiva, 
posibilidades de encarnación, de materialidad, de extravíos, siempre 
rehuyendo llegar a la danza en sí. 


La danzalidad y el texto teatral contemporáneo 

Al maestro Boris Schoemann le intrigaba el por qué me 
había acercado a cuestionarlo en este tema de lo corporal, 
de la danzalidad, lo que suscitó una conversación muy inte¬ 
resante como para dedicar un pequeño apartado al texto 
dramático: 

Luciana Ruiz: Hay una diferencia entre danzalidad y corporalidad 
en términos de que, precisamente, la corporalidad tendría que ver con 
la materialidad: todo el teatro, toda la danza, toda arte escénica es en 
última instancia corpórea. Pero la danzalidad tiene que ver más bien, 
quizás, con la intención en “el impulso del momento presente”, el ha¬ 
bitar cada momento subsecuente. Sí sensibles al ritmo... pero abarca 
otros aspectos que no tienen que versólo con la materia del intérprete. 
Se plantea que esta relación entre danzalidad y teatralidad estaría 
vinculada al teatro posdramático. Quizás desde cómo esta nueva dra¬ 
maturgia te empuja a atacar los textos de otra manera muy distinta 
a la dramaturgia más convencional. Existe una relación tal vez más 
“Ubre” en el sentido de la corporalidad correspondiente o necesaria 
para su puesta en escena. Y del ritmo, dado que resulta un espacio 
más abierto a la interpretación de los contenidos discursivos, e incluso 
de los planteamientos de los pulsos de existencia en escena. 

Es interesante notar que el teatro que trabaja con estos textos gene¬ 
ra puestas en escena con características afines, incluso similares, a 
las puestas que en la danza buscan trabajar con elementos teatrales 
como la voz, el texto y el drama, la puesta en sitio o en contexto. 

Boris Schoemann: Es muy interesante el punto. Es algo que 
he visto y que he vivido, que he visto su evolución desde gente como 
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Heiner Müller, uno de los padres fundadores en Europa. He trabajado ese 
tipo de cosas y me llama mucho la atención la creación con el actor, con el 
intérprete, eso implica una acción-reacción. A partir del momento en que 
pones tu creación en manos del intérprete y estás tomando sus acciones 
proponiéndole nuevas, o sea, reaccionando también a partir de esto, puedes 
empezar a tener también una visión un poco coreográfica, creo, del movi¬ 
miento teatral. Y a mí me gusta mucho en este caso la precisión de los focos, 
la exactitud; que no es un mareaje absolutamente rígido y que tiene mucho 
que ver con la respiración misma, con el otro; pero también con el publico 
que es parte integrante del espectáculo. No que te dirijas a él, que rompas 
la cuarta pared, pero de alguna manera, se siente una risa, un silencio, y se 
trabaja con esto. Esto nutre al actor, entonces siempre hay esta respiración, 
que es tan distinta en cada función, que es tan interesante y que tiene en 
algún sentido algo dancístico, para mí, justamente de escucha musical de 
reacción, tanto vocal como corporal, al impulso real y eso es algo básico. 


Vinculación con la realidad del quehacer escénico 

Desde la claridad de estas visiones podría pensarse que exis¬ 
te, hoy en día, una especie de feliz integración de los len¬ 
guajes en pro de la unidad estética en los eventos escénicos, 
y que la danzalidad en el teatro sería una realidad inheren¬ 
te a cualquier fenómeno escénico por su sola corporalidad, 


por su contemporaneidad, o por disolver, rearticular y ju¬ 
gar con los límites o las especificidades de la danza y el tea¬ 
tro... Pero no, no es así. 

En cierta medida, directores, coreógrafos, intérpretes, 
etc., no somos culpables pero sí responsables, y en algunos 
casos cómplices, de que ciertos saberes ya elaborados hace 
décadas sean desprovistos de contenido al momento de su 
“reproducción”. Y aunque la formación teatral institucio¬ 
nal ha incorporado los contenidos de los rebeldes de los tea¬ 
tros-laboratorio en la formación de actores, y son evocados 
una y otra vez, hay factores de nuestra condición ideológica 
actual que han propiciado entendimientos superficiales y 
frívolos, muchas veces disfrazados de innovación. 

Bajo el análisis de ciertos factores (desde el tipo de forma¬ 
ción, los niveles de producción, las características cultura¬ 
les particulares, más aquellas absorbidas en los procesos 
de globalización, entre otras) podríamos ver que esta inte¬ 
gración en praxis de una danzalidad al interior del teatro si¬ 
gue siendo una búsqueda. Incluso que aún hay posiciones 
conservadoras en torno a la integración de lenguajes. Y que 
nuestra comprensión de las concepciones escénicas que las 
tradiciones del siglo xx nos han heredado pasa también a 
través de estos factores. 
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Les consulté a estos cuatro creadores cuáles eran sus ex¬ 
periencias con actores y bailarines sobre su permisivi¬ 
dad y apertura a la investigación y experimentación con 
otras disciplinas o saberes en torno al cuerpo, que han 
sido de por sí transitados. 

Boris Schoemann plantea con absoluta honestidad que al no 
ser lo corporal su campo de dominio, como lo es la drama¬ 
turgia contemporánea, él con frecuencia solicita la asesoría 
de colegas más especializados en el tema. Resulta muy inte¬ 
resante que perciba que en México hay bastante desarrollo 
corporal, pero el trabajo vocal “no está a nivel”. Esta percep¬ 
ción del maestro en tomo a la corporalidad latinoamerica¬ 
na, en contraste con una corporalidad europea o de origen 
europeo, es muy interesante en términos de las distintas 
percepciones culturales. 

Alberto Villarreal desde su experiencia y su contexto cultu¬ 
ral tiene otra percepción. Ante la interrogante sobre las difi¬ 
cultades y/o aciertos percibidos en los actores en torno a su 
danzalidad y/o su corporalidad, respondió: 


En el actor de teatro suele haber poco entrenamiento físico. Se debe 
a nuestra tradición de visualizar al actor como soporte de historias y 
personajes y no como un fenómeno en sí, como espacio humano donde 
se ensayan otras posibilidades de ser y estar como persona en el mun¬ 
do. Aún el pensamiento del actor está restringido a ser intérprete y 
con ello las limitaciones son muchas. 

Aliñe Del Castillo asume como fundamental la relación 
de un actor con su cuerpo, y en torno a los bailarines 
observa un fenómeno similar al que plantea Alberto Vi¬ 
llarreal pero visto desde la danza. Al preguntarle en este 
mismo sentido sobre su experiencia con bailarines desde 
espacios de lo teatral plantea: 

Pues dificultades (aquí puedo hablarte con más conocimiento de cau¬ 
sa porque ésta es justamente mi área de trabajo). Encuentro que a 
menudo los bailarines trabajan exclusivamente desde y con su cuer¬ 
po, con la parte física y motriz. Se abocan a perfeccionar la técnica y 
después, cuando se les pide que interpreten, lo “resuelven ” haciendo 
gestos con la cara. Lo que para ellos es tristeza o alegría o enojo, lo 
“ actúan” pero no lo viven. Y entonces vemos cuerpos y caras, pero no 
seres. No sé si me explico, pero una dificultad interpretativa para los 
bailarines es cuando se enfocan en trabajar técnicamente el movi¬ 
miento y no toman en cuenta las posibilidades de interpretar desde 
las vivencias y mejor aún, de generar movimiento desde las sensacio¬ 
nes o sentimientos. En lugar de eso, sólo repiten pasos, posturas, mo¬ 
vimientos aprendidos. Ahí el espectador no se conecta entonces con 
el intérprete, en el mejor de los casos sólo ve desde fuera a un atleta 
virtuosísimo, que cumple la función estética del arte. 

En mi experiencia personal en la danza y el teatro he per¬ 
cibido una profunda resistencia de los actores al esfuerzo 
físico y al desarrollo de mayores habilidades motrices y 
de sensibilidades dancísticas, al tiempo que los bailari¬ 
nes desdeñan la utilidad que puede darles para su traba¬ 
jo en la danza el conocimiento y la experimentación de 
herramientas teatrales en torno al drama, el conflicto, 
y la integración del uso de recursos emotivos al impulso 
corporal, incluso del trabajo con el gesto facial. ¿Por qué? 
¿De dónde vendría esta resistencia que parecía supera¬ 
da? En un “aquí entre nos”, Edwin Salas con su conocida 
naturalidad lanza al viento, a oídos de quien lo quiera 
escuchar, la palabra ego , “y que me disculpen mucho los 
bailarines y los actores”. 

Esta expresión egoica que impide que unos y otros apor¬ 
ten y se nutran entre sí podría no ser simplemente una 
condición individual o personal. 

Aun cuando generaciones jóvenes se interesan cada 
vez más por la danza-teatro, el teatro-danza, etc., se 
encuentran con un medio que aun entrado el siglo xxi 
sostiene en varios sectores teatrales y dancísiticos cierto 
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puritanismo de las formas, como si de ellas dependiera 
la sustancia que caracteriza a la danza y el teatro. 

Esto podría tener que ver con que los medios de produc¬ 
ción y subsistencia para ciertas formas escénicas o cier¬ 
tas tendencias alejadas de los mass media, están atravesa¬ 
dos por la evaluación y valoración -al menos en Méxi¬ 
co- de las instituciones culturales y artísticas sobre todo, 
además de las empresas. 

Se esperaría que esas instituciones, al estar conforma¬ 
das por personas de los mismos medios culturales y 
no estar delimitadas por intereses de tipo económico, 
programaran con más naturalidad y facilidad esas for¬ 
mas escénicas, más allá de sus categorizaciones. Qui¬ 
zás la dificultad de estas instituciones tenga que ver 
con la ausencia de públicos, no sólo para estos even¬ 
tos escénicos, sino para cualquier puesta que diste de 
los espectaculares eventos vinculados a los mass media. 
Quizás también tenga que ver -como comenta Boris 
Schoemann en su experiencia de programación en La 
Capilla- con que a veces es la falta de aplicación de los 
mismos artistas. 

Tal vez también pudiera tener que ver con que algunos 
artistas, al concebirse al margen de las instituciones, ya 
sea por el rechazo sistemático, ideológico o político hacia 
ellas, efectivamente no haya suficiente insistencia por 
ocupar los espacios y eliminar la necesidad de categorías 
tan rígidas. Lo que es seguro es que quienes involucran 
elementos de diversas disciplinas se enfrentan a una es¬ 
pecie de limbo en este sentido. 

En sus experiencias, los cuatro maestros observan que 
las categorías que usan las instituciones para clasificar 
son en cierto modo necias y a final de cuentas inútiles; 
hay que diferenciar lo que interviene en la puesta en es¬ 
cena desde su centro creativo y lo que hay que presentar 
hacia el exterior en concordancia con el código de las ins¬ 
tituciones. 

Luciana Ruiz: ¿Cuál ha sido tu experiencia respecto a las insti¬ 
tuciones y también a la iniciativa privada al momento de establecer 
definiciones respecto a la propuesta o disciplina de un trabajo? ¿Cómo 
responden a acepciones como: teatro posdramático, teatro danza, 
teatro físico, etcétera? 

Alberto Villarreal: El problema de estas acepciones es que son 
precisamente rótulo de venta y distribución, todos imprecisos y siem¬ 
pre falsos, así que tiene que trabajarse con ellos sólo en términos de 
practicidad y estrategias de públicos, pero nunca como definición del 
propio trabajo. Ahí, cada institución opera con diferentes valores, hay 
que hablar su lenguaje en este caso. 


Aliñe Del Castillo: Mmmm, pienso que esta cuestión de los 
nombres, de las etiquetas, confunde. Las instituciones de pronto po¬ 
drían no saber cómo categorizar las obras, en dónde incluirlas, y para 
cuestiones prácticas, digamos logísticas, hay como un vacío en estos 
temas, porque podría ser que un espectáculo fuera más teatralizado 
y otro más coreografiado (por decirlo de algún modo) y que entonces 
no hubiera una línea clara que dividiera ambas propuestas. Pero más 
allá de los nombres, tendríamos que atender al público, a la forma en 
la que el espectador percibe una obra, a la necesidad de comunicación 
de los artistas. Ahí es donde claramente se encuentra que las artes 
escénicas deben poder amalgamarse: música, danza, teatro. Voz, 
cuerpo, miradas. Es parte de un todo que comunica, que conmueve, 
que permite al espectador pensar, reflexionar, verse reflejado en el in¬ 
térprete. Para ello se requiere de muchos elementos que apelen a to¬ 
dos los sentidos. Las artes escénicas se requieren integrales. Quienes 
no tienen la necesidad de etiquetar un trabajo artístico para ubicarlo 
en una categoría aceptan muy bien un trabajo integral, pero quienes 
por el contrario buscan la diferencia entre danza y teatro, y buscan 
encontrarle un nombre adecuado, se cierran con más facilidad a las 
nuevas propuestas. En el caso de Khamsa, donde hacemos danza ára¬ 
be escénica, la gente empieza por comprender bien nuestro trabajo, 
hablo sobre todo del público que nos sigue, pero he de confesar que en¬ 
contrar un nombre adecuado siempre ha sido un dolor de cabeza. Con 
temor a parecer soberbia, puedo decirte que para mí lo que hacemos es 
Danza -así con mayúscula- sin importar cuáles son nuestros procesos 
de creación, por los objetivos que cumple y las almas que toca. 

Desde el mundo de los títeres y respecto a la incorpora¬ 
ción o búsqueda de herramientas de lenguaje en otras 
disciplinas, Edwin Salas percibe un escepticismo que 
más allá de nuestra frontera existe, aún incluso en con¬ 
diciones propicias para la integración y liberación de 
ciertas tradiciones, con lo cual termina metiéndose “en 
esa cosa llamada Multidisciplina que es donde meten todo lo que 
pueden” porque hay algunos escépticos que dicen “no, eso no 
son títeres o no es danza, es una cosa más performática”. 

Las confusiones que pueden generarse en torno a los pro¬ 
cesos de incorporación del trabajo escénico al mercado 
artístico son muchas y están a la orden del día; cuando 
realmente no es cuestión de etiquetar y archivar con ca¬ 
tegorías estilísticas y técnicas un trabajo escénico cuan¬ 
do la danzalidad en el teatro y la teatralidad en la danza, como 
plantea Boris Schoemann “tienen mucho que ver forzosamente 
con la creación del movimiento y con el espacio mismo; son términos 
donde la danza y él teatro son tan similares y donde yo realmente no 
entiendo, por qué está tan dividido, porque los teatreros no usan la 
danza y al revés”. Si de lo que se trata más bien es de “en¬ 
contrar realmente el lenguaje simbólico apropiado con lo que estás 
tratando y a partir de ahí, que realmente la desviación, la alteración 
que estés encontrando halle una simbología, unas metáforas que co¬ 
muniquen al espectador, porque quizás te entiendas muy bien con tus 
simbologías pero eso se puede quedar absolutamente aislado. 
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La danzalidad en el teatro en praxis. Conclusiones 

Aunque con frecuencia los artistas escénicos tengan re¬ 
sistencias a lo teórico y/o lo histórico, son precisamente 
esos ámbitos de análisis los que nos permitirán ubicar la 
praxis escénica contemporánea con mayor claridad sobre 
cuáles fenómenos sociales e ideológicos nos constituyen 
y nos motivan ciertas prácticas escénicas. Nos permiten 
explicar nuestros criterios y preferencias artísticas, con 
los que se producen eventos escénicos que al mismo tiem¬ 
po impactan en la sociedad y el pensamiento. 

Además de ubicar el surgimiento del par conceptual tea¬ 
tralidad-danzalidad en un cierto contexto histórico, la dan¬ 
zalidad en el teatro representa un fenómeno que se continúa 
hasta la actualidad. En sus variantes teóricas podemos 
encontrar los vínculos y paralelismos entre estos proce¬ 
sos práctico-teóricos sobre el cuerpo con aquellos drásti¬ 
cos cambios ideológicos, filosóficos, económicos y polí¬ 
ticos en el mundo, al tiempo de inferir de estos cambios 
por qué a cierto periodo de las artes escénicas correspon¬ 
de cierto enfoque respecto al cuerpo. 

Sería deseable que la creación artística no fuera resultado 
únicamente de un impulso aparentemente innovador, 
que no lo es las más de las veces, sino de un conocimiento 
de causa de aquello que nos hace lo que somos, vinculado 
a ese motor del estado creativo. 

La danzalidad en el teatro refiere pues a concepciones al inte¬ 
rior de los estudios teatrales sobre el actor, que han utilizado 
como motor las aportaciones de la danza y se han retroali- 
mentado con ella a lo largo de este periodo, desde finales 
del siglo xix hasta hoy, y que cómo bien plantea Grumann 
en sus conclusiones, son marcos conceptuales que parten 
del teatro. Pero esto nada tiene que ver una apropiación de 
las especificidades de la danza al interior del teatro deján¬ 
dola sin sus cualidades escénicas y vitales insustituibles. 

Por el lado estético tendríamos que despejar que, efecti¬ 
vamente, la danza-teatro y todas estas “categorizaciones” 
son parte del fenómeno de la danzalidad en el teatro, más por 
las implicaciones del contexto histórico-ideológico que re¬ 
presentan, que por sus características artísticas. 

Es fundamental ampliar la noción de la danzalidad en el 
teatro, no en torno al tipo de contenidos y recursos de tal 
o cuál puesta en escena, sino en torno a fenómenos que no 
necesariamente implican la expresión formal de la dan¬ 
za en la puesta en escena aunque puedan integrarla pero 
que, fundamentalmente, consideran al cuerpo físico-sí¬ 
quico del actor el vehículo de expresión por excelencia de 
la puesta en escena . 


Y son también aquellos procesos que reconocen en los precep¬ 
tos de la danza los medios más apropiados para el encuentro 
con esa pulsión de la existencia que demanda la escena: en 
el movimiento, el impulso, la musicalidad y el ritmo, el es¬ 
pacio y el tiempo, desde su materialidad y su metafísica. El 
cuerpo como vehículo de aprendizaje e investigación de “la 
forma de ser en el mundo”. 

La danzalidad envuelve las dimensiones abstractas e intan¬ 
gibles que del trabajo con la materialidad del actor se des¬ 
prenden. En ellas se busca producir la sustancia que hace del 
evento escénico una experiencia comunitaria, a través del 
trabajo con los flujos emotivos, energéticos e intelectivos, y 
la noción de habitar la escena y el momento. 

Las categorías formales, así como la necesidad de la multi- 
disciplinareidad y las dificultades para situar ciertas prácti¬ 
cas y experiencias escénicas en un espacio de mercado, se¬ 
rían síntomas de una condición contemporánea. 

Aunque efectivamente la realidad nos condiciona a manejar 
los códigos de instituciones o empresas, con o sin conoci¬ 
miento de ello, a favor o en resistencia, se induce a las artes 
en general a modelos de producción y preferencias estilísti¬ 
cas acordes a una ideología desde el crisol de la rentabilidad 
económica. Desde aquí se crean muchos autoconceptos que 
frecuentemente nos impiden ir más allá de los medios o las 
técnicas. En la tecnificación y la disociación se producen im¬ 
portantes avances y desarrollos en los elementos que confor¬ 
man los lenguajes pero no en la producción de conocimiento 
y crecimiento del pensamiento humano per se. 

Los artistas escénicos necesitamos tener la claridad de que 
estas categorías no deben convertirse en la simplificación 
de la práctica para la búsqueda de una innovación aparente, 
y que las formalidades técnicas no establecen posiciones de 
ningún tipo, no representan métodos y de ningún modo a la 
danzalidad en el teatro . 

Hasta dónde hemos absorbido los artistas ciertos modelos 
desde los que nos suponemos en absoluta independencia 
creativa, sin percibir que incluso nuestras estructuras, in¬ 
clusive las afectivas, están intervenidas por el contexto en el 
que vivimos; y que no es en la experiencia individual, sino en 
la experiencia contrastada con lo otro y con el otro en la que 
se produce la auto-reflexión y la asimilación de saberes es¬ 
cénicos, de tal modo que lo que percibamos como la pulsión 
escénica no sea producto de un autoengaño condicionado. 

Desde la danzalidad en el teatro se buscaría alejarse lo más 
posible de esto con la urgencia de reintegrar y reencon¬ 
trar un impulso escénico originario desde nuestra nece¬ 
sidad contemporánea de eliminar las disociaciones que 
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limitan al pensamiento y el arte escénico. Que surge des¬ 
de la resistencia, reafirmándose en aquello que en cierto 
modo nunca dejó de existir: un vínculo intrínseco e inse¬ 
parable entre danza y teatro. 

Si simplemente asumimos la “espectacularidad” que se 
propone desde la inmediatez, se nos induce a ocupar un 
lugar que no identificamos. La multiplicidad y una cierta 
ambigüedad de esta época de “pequeñas tradiciones tea¬ 
trales” pueden conducirnos a la pérdida de capacidad crí¬ 
tica, de autocrítica, de distanciamiento y observación del 
mundo. Entonces, cómo podrá el intérprete comprobar 
que está en comunicación e intercambio de y en la expe¬ 
riencia escénica. Cómo se podrá producir conocimientos 
desde la praxis escénica ocupando el lugar que realmente 
queramos ocupar, cualquiera que éste sea. 


Entrevistados: 

BORIS SHOEMANN 

Director, actor, maestro y traductor de teatro de origen francés. 
Residente en México desde 1989 y naturalizado mexicano desde 
el 2009. Desde el 2005 hasta el 2012 fue co-director artístico de 
la Compañía Titular de Teatro de la Universidad Veracruzana. Es 
director artístico del Teatro La Capilla con su compañía Los Ende¬ 
bles. Ha dirigido más de cincuenta puestas en escena en todo el 
país, actuado en más de veinte, traducido a numerosos drama¬ 
turgos francófonos al español y mexicanos al francés. En el 2006 
recibe el premio como Mejor Director de Teatro de Búsqueda por 
parte de la Asociación Mexicana de Críticos de Teatro. En 2009 
obtiene la medalla del Gobernador General de Canadá y en 2012 
obtiene la medalla de la Orden de los Francófonos de América, 
otorgada por el Conseil Supérieur des Arts de Quebec . Es miembro de 
Sistema Nacional de Creadores de Artes desde el 2012. 


ALBERTO VILLARREAL 

Alberto Villarreal (Ciudad de México 1977). Es escritor y director 
de teatro. Ha realizado más de cuarenta puestas en escena, la 
mayoría de su autoría. Su trabajo se encuentra traducido al in¬ 
glés, portugués, francés y chino. Ha trabajado con teatros como 
el Royal Court de Londres, centros de traducción como el Lark Centex 
de Nueva York o festivales como el “Mirada” de Santos, Brasil. 
Sus textos están publicados por editoriales como Nick Hern Books de 
Londres; Cierto pez, de Santiago y El Milagro, de México. En 2013 
recibió el premio nacional de literatura “José Fuentes Mares” y 
en 2014 fue seleccionado por la Shanghai Writers Association para una 
residencia creativa en China. 

ALIÑE DEL CASTILLO 

Maestra, coreógrafa y productora de danza árabe escénica con¬ 
temporánea desde 2003. Con estudios en danza, música y produc¬ 
ción en México y el extranjero; funda IChamsa, Espacio Formati- 
vo de Danza Árabe Escénica en el 2008, donde ofrece formación 
profesional a bailarines y talleres libres de artes escénicas. Dirige 
la Compañía de Danza y Música Árabe Escénica Contemporánea 
del mismo nombre desde el 2011. Con el propósito de legitimar a 
la danza, música y cultura árabes como parte de nuestra identi¬ 
dad mexicana, se encuentra trabajando desde 2013 en “Mudéjar”, 
proyecto escénico integral que da origen a distintas puestas en 
escena con música en vivo. 

EDWIN SALAS 

Marionetista de profesión en el teatro de figura, que integra dife¬ 
rentes artes escénicas en sus montajes. En estos 16 años ha estado 
en Italia, Francia, España, Suiza, México, Cuba, Nicaragua, Cos¬ 
ta Rica, Colombia, Ecuador, Belice, Cuatemala, Taiwán y Estados 
Unidos. Actualmente asesora, coopera y actúa con Brujerías de 
Papel, A poc A poc Danza, Ingeniescena, Momento Escénico Dan¬ 
za, Butho Chilango, Marionetas de La Esquina, Tania Solomonoff 
y |s]|íjJi]|H “The Party Theater Group” de Taiwan. 1 
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HACIA QUÉ CUERPO 


I POR ANAÍS BOUTS, ANA PAULA CAMARGO Y 
MELISSA CISNEROS / LA MECEDORA 


“Es la presencia del cuerpo lo que da visibilidad al pensamiento 
y por eso parece cada vez más valorada en las experiencias del 
arte contemporáneo, cuyo objetivo ha sido, prioritariamente, 
exponer pensamientos y procesos de creación más que productos 
o resultados finales .” 

Christine Greiner 1 


E En el verano del 2013 iniciamos 
el proyecto Procesos (sobre) Expues¬ 
tos, P(s)E en el cual se busca ge¬ 
nerar un espacio de encuentro, 
colaboración y retroalimentación entre ar¬ 
tistas, profesionales de otras disciplinas y 
espectadores interesados en reflexionar so¬ 
bre el proceso de creación e investigación ar¬ 
tística. P(s)E propone un espacio de reflexión 
y práctica en donde el proyecto en sí mismo 
es un pretexto para crear relaciones, acer¬ 
carse a otras perspectivas, ideas, estrategias 
y bondades propias del trabajo en conjunto 
y que habitualmente no se presentan en el 
plano individual, generando así un espacio 
de socialización constante. 










► REFLEXIONES 


20 

Dentro de los muchos elementos 
compartidos en P(s)E, uno de es¬ 
tos rasgos en común es la forma de 
abordar el cuerpo dentro de nuestra 
práctica y el lugar fundamental que 
le damos en la misma: la experien¬ 
cia del cuerpo ( performer , espectador, 
colaborador, etcétera), como ele¬ 
mento central del trabajo escénico. 

I 

Desde hace algunas décadas, se ha 
venido cuestionando la instrumen- 
talización del cuerpo, lo que en va¬ 
rias disciplinas escénicas ha signi¬ 
ficado el sometimiento del mismo. 
Sobre esto, creemos que es vital 
plantear de manera explícita cuál es 
la relación que estamos generando 
en nuestra práctica, o mejor dicho, 
qué postura estamos asumiendo des¬ 
de el cuerpo. El cuerpo se construye 
en la práctica. Al mismo tiempo, la 
concepción del cuerpo de la cual se 
parte delimita a ésta, dándole direc¬ 
ción, hablando del carácter ideoló¬ 
gico de la misma, determinando en 
cierto sentido sus posibilidades. 

No es un asunto trivial: pues es un 
asunto sobre el cual hay que reflexio¬ 
nar, en lugar de asumir automática¬ 
mente nuestra manera de concebir el 
cuerpo, (sólo porque es el cuerpo que 
aprendimos , o el cual nos formamos en 
la escuela o en la sociedad de la que 
provenimos). Porque el cuerpo tam¬ 
bién es político, tiene implicaciones 
a nivel ético-social, es el reflejo de 
nuestra cultura, nuestra educación, 
nuestras influencias, nuestros pen¬ 
samientos e interacciones con el exte¬ 
rior. Es a la vez ficticio y real, público 
y privado, lo que nos constituye pero 
no siempre nos pertenece. Sin esta re¬ 
flexión previa, creemos que la prácti¬ 
ca escénica queda empobrecida, pues 
no se detiene a problematizar un ele¬ 
mento central, que es a la vez posibili- 
tador de que la práctica misma exista: 
sin cuerpo no hay experiencia, no hay 
pensamiento, no hay vida... 


Así que apostamos, junto con mu¬ 
chos otros, por un cuerpo no instru- 
mentalizado, un cuerpo que no se 
conciba como un medio para arribar 
a un fin sino lo contrario: apostamos 
por el trabajo a partir del cuerpo físico, 
fenoménico, real 2 Esto implica la crea¬ 
ción de una corporalidad específica, que 
responda al proceso de creación, que 
sea capaz de cuestionarse a sí mis¬ 
ma y no definirse a priori . El trabajo 
con el cuerpo es también un trabajo 
con el presente, con el aquí-ahora. 
Se convierte así en un diálogo, un 
vaivén en donde nuestras certezas, 
nuestras dudas y cuestionamientos, 
nuestra postura interactúan. 

Somos herederas de las prácticas 
postmodernas nacidas en los años 
setenta 3 y con ellas de cierta concep¬ 
ción del cuerpo y del movimiento 
como no-estilizado, no-sobreen- 
trenado, cotidiano, funcional, ab¬ 
surdo, común. Reconocemos que 
el pensamiento puede ser genera¬ 
do por el cuerpo como por la mente 
(“The mind is a másele ”, Yvonne Rai- 
ner); el cuerpo no es una entidad 
separada de la mente, más bien es 
el partner in crime de ésta, un cuerpo 
que piensa, en ruptura con todo lo 
que intenta modelar o formatear el 
cuerpo danzante. 

Abordamos el cuerpo no como una 
cosa sino como una situación, junto 
con el pensamiento fenomenológi- 
co 4 , y lejos de la teoría dualista car¬ 
tesiana: el cuerpo se manifiesta a la 
vez como cuerpo sensible y sintien¬ 
do, como objeto y sujeto. Y junto 
con José A. Sánchez pensamos que 
“el cruce de la danza y el teatro con el 
performance ha posibilitado un tipo de 
discursos escénicos situados en una 
zona transdisciplinar, donde los in¬ 
térpretes han dejado de ser meros 
ejecutores para convertirse en per¬ 
sonas que piensan con su cuerpo 
(...), fascinados por la posibilidad 
de trabajar ya no con instrumentos 
de reproducción y ejecución, sino 


con instrumentos que amplían su 
propio pensamiento más allá de la 
individualidad (...). ” 5 

En este sentido, el cuerpo como si¬ 
tuación habilita un espacio o te¬ 
rritorio de convergencia e interre¬ 
laciones, cuestionando la práctica 
escénica como representación. De 
manera más general, hablar del 
cuerpo en un contexto teórico-prác- 
tico y performático nos lleva tam¬ 
bién a abordar el cuerpo desde un 
lugar intermedio, público, social, 
político (“My body is the only enduring 
reality”, Yvonne Rainer). De hecho 
nos lleva a establecer conceptos que 
remiten a una reformulación políti¬ 
ca del cuerpo: siguiendo los trabajos 
de filósofos como Foucault, Deleuze 
& Guattari o Derrida, entendemos 
el cuerpo no como un ente autóno¬ 
mo y cerrado, sino como un sistema 
abierto y dinámico de intercambio, 
produciendo constantemente mo¬ 
dos de sometimiento y control, así 
como de resistencia y devenir. 

En términos más estrictamente per- 
formáticos, el cuerpo en P(s)E se ex¬ 
plora y se (re)presenta desde distintos 
ángulos: cuerpo escultórico, cuerpo 
neutro o común, cuerpo conductor, 
permeable, sensible. Generador de 
experiencia. Cuerpo paisaje. Cuer¬ 
po-objeto (subjeto ). 6 Cuerpo mecánico. 
Cuerpo anatómico. El cuerpo como 
transmisor de cambio, como receptá¬ 
culo de estados. 

Al compartir el proceso de creación, 
eliminamos el carácter representa¬ 
tivo del cuerpo que danza, y asumi¬ 
mos a los otros desde su presencia, 
su estar-ahí. Se atenúa entonces la 
dicotomía entre el cuerpo y su repre¬ 
sentación. 

“Hoy en día la coreografía se está 
emancipando de la danza, y se ha 
implicado en un apasionante proce¬ 
so de articulación. Los coreógrafos 
están experimentando con nuevos 
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modelos de producción; los for¬ 
matos alternativos han expandido 
considerablemente nuestra forma 
de entender la coreografía social y 
están innovando en los límites de la 
autoorganización, la toma de poder 
y la autonomía.” 7 

II 

El cuerpo y su relación con la técnica 
nos hace reflexionar sobre las mane¬ 
ras en las cuales nos ‘entrenamos’ y 
lo que significa ‘entrenamiento’ en 
relación a una práctica coreográfica 
expandida. De manera general, el 
entrenamiento informa al cuerpo y 
a la práctica, por lo tanto la mane¬ 
ra de pensar el proceso será distinta 
según me entreno con ballet, con 
yoga, con lecturas teórico-filosófi- 
cas o con manualidades, para esco¬ 
ger sólo algunas opciones. 




La Mecedora, Procesos (sobre) Expuestos, CCEMx, México D.F., 
Fotografías Rodrigo Valero-Puertas Octubre 2013 




► REFLEXIONES 



En el contexto de P(s)E, el plantea¬ 
miento se hace desde la danza-co¬ 
reografía hacia afuera, es decir, en 
esta primera edición del proyecto las 
tres somos artistas con un background 
escénico. Por ende, el cuerpo desde 
donde nos situamos principalmen¬ 
te o inicialmente, como fundación 
a nuestras otras derivas (trans)dis- 
ciplinarias, es el cuerpo real, no 
intercambiable, el cuerpo-persona 
cargado de su propia identidad, y 
un cuerpo común más allá de lo vir¬ 
tuoso. Sin embargo nuestra manera 
de pensar el proceso está influencia¬ 
da por otro tipo de actividades y no 
solamente por aquellas en relación 
con un cuerpo-bailando: nos intere¬ 
sa “entrenar” el cuerpo desde el pen¬ 
samiento teórico-filosófico; desde 
las reuniones informales y pláticas 
largas de sobremesas; desde el coci¬ 
nar juntas; desde el DIY (Do ItYour- 
self); desde una práctica amateur de 
otras actividades (fotografía, video, 
escritura, dibujo...). 

Asimismo, se trata tal vez más de 
un “pensamiento coreográfico” y no 
sólo de “composición coreográfica”, 
donde el cuerpo adquiere nuevos va¬ 
lores y sentidos.i 


1 GREINER, Christine, 2009, "La visibilidad de la presencia 
del cuerpo como estrategia política", en Arquitecturas de 
la mirada, Ed. Alcalá, Centro Coreográfico Galego. 

2 FISCHER-LICHTE, Erika, 2004, Estética de lo performati- 
vo, Ed. Abada. 

3 Como el Judson Church o las técnicas somáticas. 


4 MERLEAU-PONTY, Maurice, 1945, La fenomenología de 
la percepción, Ed. Península. 


5 SÁNCHEZ, José A., 1998, "Pensando con el cuerpo", en 
Desviaciones, (documentación de la 2 a Edición de Desvia¬ 
ciones), pp. 13-28, Ed. Cuenca-Madrid. 

6 Ver notas. 

7 COREOGRAFÍA EXPANDIDA. SITUACIONES, MOVI¬ 
MIENTOS, OBJETOS... http://www.macba.cat/es/coreo- 
grafia-expandida-situaciones 



La marcha del desasosiego. Fotografía de Miguel Ángel Franco. 



La Mecedora, Procesos (sobre) Expuestos, CCEMx, México D.F., 
Fotografías Rodrigo Valero-Puertas Octubre 2013 
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DANZA EN MEXICO 


POR POR JULIO QUINTERO 



H ace 20 años, en 1994 el 
equipo técnico del pro¬ 
grama Leader 1 realizó un 
estudio para definir qué 
acciones vinculadas a la cultura fa¬ 
vorecían el desarrollo regional. En 
este análisis se establecieron cinco 
campos de acción: 1. Promoción de 
la identidad local; 2. Valorización del 
patrimonio cultural; 3. Valorización 
de conocimientos especializados tra¬ 
dicionales; 4. Creación de infraes¬ 
tructuras culturales permanentes, y 
5. Animación y difusión cultural. 

Los festivales culturales se integra¬ 
ron al campo de infraestructuras 
culturales permanentes como: “un 
instrumento capaz de crear una di¬ 
námica colectiva que moviliza a la 
población local alrededor de la orga¬ 
nización de una actividad”. 

1 Leader+ es una de las cuatro iniciativas finan¬ 
ciadas por los Fondos Estructurales de la UE 
y está diseñada para ayudar a los agentes del 
mundo rural a considerar el potencial a largo 
plazo de su región. 


El estudio en mención se refiere 
a festivales más en el sentido de 
fiestas populares tradicionales que 
en un sentido de encuentro artísti- 
co-cultural, sin embargo, también 
en este caso aplicaría la idea de 
“instrumento capaz de crear una 
dinámica colectiva que moviliza a 
la población local alrededor de la 
organización de una actividad”. 
Cuando menos éste es uno de los 
principales motores que animan 
y justifican la existencia en Méxi¬ 
co de la Red Nacional de Festivales 
de Danza (rnfd) que en su catálogo 
2014 2 agrupa a 47 festivales, algu¬ 
nos de ellos con tanto arraigo en su 
comunidad que ya podrían consi¬ 
derarse tradicionales. 


2 La Coordinación Nacional de Danza contribu¬ 
ye a la articulación de esfuerzos y recursos de 
las instituciones de los tres órdenes de gobier¬ 
no y de la sociedad, a través de la Red Nacional 
de Festivales de Danza, en favor del desarrollo 
de la danza en el corto, mediano y largo pla¬ 
zo. Red. http://www.danza.bellasartes.gob.mx/ 
coordinacion-nacional-de-teatro/rnfd 
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Si decimos que su realización sir¬ 
ve para crear una dinámica colectiva , 
a qué tipo de dinámica nos referi¬ 
mos, y esa dinámica en tanto mo¬ 
vimiento ¿qué debiera o qué podría 
generar? Javier Alfonso Delgadillo 
Molano en su investigación Patri¬ 
monio e Industria cultural: Cuando una 
fiesta tradicional se convierte en produc¬ 
to cultural 3 , refiere que: “las fiestas 
tradicionales se dan a través de la 
forma en que ésta ha sido organi¬ 
zada, planeada y ejecutada, lo que 
deja una huella en la comunidad 
en aspectos económicos sociales y 
culturales”. Fenómeno similar su¬ 
cede o debiera suceder en el caso de 
los festivales, en especial de aque¬ 
llos que se realizan ininterrumpi¬ 
damente por más de una década. 

En su definición, la propia rnfd 
ratifica esta vocación de agente di- 
namizador al declarar que: “La Red 
Nacional de Festivales de Danza 
propicia junto con la comunidad 
de danza nacional y los coordina¬ 
dores de los festivales, la multipli¬ 
cación de espacios que dan cabida 
a las diversas expresiones de la 
danza nacional e internacional, 
dinamizando el desarrollo de la 
danza nacional, al aprovechar, de 
manera individual y colectiva, los 
vínculos con los diversos actores 
culturales, económicos y sociales 
que participan en la Red”. 

Volvemos a la pregunta, ¿qué de¬ 
biera o qué podría generar? Entre 
muchas otras que podríamos plan¬ 
tearnos, dos preguntas: i. ¿Desa¬ 
rrollo económico? 2. ¿Más interés 
del público hacia la danza? Los 
elementos con los que cuento para 
dar respuesta a estas interrogantes 
carecen de los datos duros, estadís¬ 
ticas, que podrían comprobar mis 
apreciaciones, sin embargo, en 
esta primera oportunidad trataré 
de responder desde la experiencia 

3 http://soda.ustad¡stanc¡a. 
educo/enlinea/paginaimagenes/ 


cercana que tuve en la organiza¬ 
ción de uno de estos festivales. 


1. Desarrollo económico 

Cito nuevamente a Javier Alfonso 
Delgadillo Molano, quien dice: 

“Cada celebración crea un 
impacto social que afecta 
los diferentes campos de ac¬ 
ción en el entorno en el que 
es realizada; así, a través 
de las empresas sociales es 
representada significativa¬ 
mente por marcas comer¬ 
ciales de licores, bebidas, 
comidas, transporte, entre 
otros. Esta representación 
se puede evidenciar desde 
los grandes conglomerados 
comerciales, hasta la eco¬ 
nomía que se desarrolla in¬ 
formalmente, las dos orien¬ 
tadas a convocar tanto a los 
habitantes locales como a 
los grupos de turistas que se 
reúnen en torno a esta fes¬ 
tividad...” 

En el caso de los festivales de dan¬ 
za, sabemos por los programas de 
mano que se cuenta con patroci¬ 
nadores de comercios locales, sin 
embargo, no vemos que alrede¬ 
dor de ellos se generen campañas 
comerciales especiales o ventas 
de artículos alusivos al festival, 
como sucede, por ejemplo, ante 
un evento deportivo. En cuanto al 
turismo, independientemente de 
que se realicen en zonas reconoci¬ 
das como turísticas o no, tampoco 
se aprecia un aumento significa¬ 
tivo de turistas durante los festi¬ 
vales, como sucede en Guanajuato 
durante el Festival Cervantino. No 
existen tampoco los elementos 
administrativos de gestión polí¬ 
tica y social que provoquen una 
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dinámica económica alrededor de 
los festivales, dinamización que 
con el tiempo debía haber llega¬ 
do a, en palabras nuevamente de 
Javier Alfonso Delgadillo Molano: 
“...articular dimensiones tan abs¬ 
tractas como la cultura, el arte, la 
creación o la creatividad con otras 
tan concretas como la industria, la 
economía o el mercado...” 


2. Interés del público 
hacia la danza 

Nuevamente, las referencias que 
ofrezco giran alrededor de mis ex¬ 
periencias tanto en la parte de la 
organización como la del público 
de uno de estos festivales. A ini¬ 
cios del festival se crearon expecta¬ 
tivas y se generó un público, gran 
parte de este público se ha mante¬ 
nido fiel, otros entrarían en una 
categoría que podríamos llamar 
esporádicos, pero en general, año 
con año vemos las mismas caras y 
no se detecta realmente un interés 
público, ni en la asistencia ni en 
los medios, no se percibe que el 
ambiente festivo de la escena tras¬ 
pase al gremio e inundé la ciudad. 
No podría asegurar que esto suce¬ 
da con todos los festivales, pero no 
sería remoto creer que así es en la 
mayoría de ellos. 

Los feWstivales por su capacidad de 
integrar actividades, artistas, públi¬ 
cos y agentes económicos, tienen el 
potencial de contribuir eficazmente 
a la inducción de crear hábitos de 
consumo cultural, el problema radi¬ 
ca en descubrir qué, de lo mucho que 
se ha hecho, ha dejado de funcionar, 
para con creatividad y compromiso, 
organizadores y participantes logren 
innovar, re vitalizar y -ahora sí- rea¬ 
lizar festivales que dinamicen el de¬ 
sarrollo cultural de las comunida¬ 
des donde se producen.1 
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COORDINACIÓN NACIONAL DE DANZA 


P ronto terminaremos el año 
de 2014, un año de celebra¬ 
ciones y aniversarios. Otro 
más a recordar son las dos 
décadas que se cumplen de la apertu¬ 
ra del Centro Nacional de las Artes 
(Cenart). Paso a hablar de algunos 
aspectos significativos que este espa¬ 
cio ha tenido para la danza en México. 

Fue inaugurado en noviembre de 
1994 como parte de las estrategias de 
modernización de la administración 
pública que tocaban a la cultura y la 
educación. Así, a siete días de tomar 
posesión, en 1988, el presidente elec¬ 
to Carlos Salinas de Gortari decretó la 
creación del Consejo Nacional para 
la Cultura y las Artes (Conaculta) 
que articularía un par de instrumen¬ 
tos para llevar a cabo sus políticas: 
el Fondo Nacional para la Cultura y 
las Artes (Fonca) y el Cenart. Este 
último nace con la intención de reor¬ 
denar la educación artística profesio¬ 
nal, que toca también la intención de 
modernizar la educación, una refor¬ 
ma más planteada desde entonces. 

Como estrategia arquitectónica, el 
proyecto coordinado por Ricardo Le- 
gorreta, reunía en un solo espacio 
a las escuelas profesionales de arte 
que estaban dispersas por toda la 
ciudad, dotándoles de instalaciones 
funcionales para cada disciplina así 
como servicios comunes, sobre todo 
teatros. Se construye así una infraes¬ 
tructura para albergar a las escuelas 
de arte y a los centros de investiga¬ 
ción como parte de una política cultu¬ 
ral que tendría más tarde réplicas en 
varios estados de la república. A la par 
deberían realizarse políticas en mate¬ 
ria de educación artística. Así las di¬ 
ferentes escuelas del inba, además de 
la confluencia en un mismo espacio, 
buscaron nuevos modelos educativos. 

Particularmente en el sector de la 
danza, la Escuela Nacional de Danza 
Clásica y Contemporánea (endcc) se 
trasladó a este nuevo espacio. El pri¬ 


mer punto a destacar es que la danza 
se incluyó porque ya se integraba en 
la estructura del inba (aunque en un 
acto aún sin justificar plenamente 
se dejó fuera a la escuela de danza 
folclórica). El traslado de la endcc 
permitió ampliar su oferta de carre¬ 
ras y modificar los planes de estudio 
en un nuevo edificio, probablemen¬ 
te el de mayor belleza de todo el Ce¬ 
nart diseñado por el arquitecto Luis 
Vicente Flores. La difusión artística 
de la danza se amplió con la cons¬ 
trucción de los teatros Raúl Flores 
Canelo y el Foro experimental 
Black Box para danza; además que 
también hay actividades dancísticas 
en el Teatro de las Artes, el princi¬ 
pal escenario del Cenart. Posterior¬ 
mente se creó la Plaza de la Danza, 
un espacio al aire libre que diversifi¬ 
có la programación. También se lle¬ 
vó el Centro Nacional de Investiga¬ 
ción, Documentación, Información 
y Difusión de la Danza “José Limón” 
(Cenidi: Danza) a una torre que 
agrupa a todos los centros de inves¬ 
tigación de las artes. 

Pero el inicio del Cenart no estuvo 
exento de tensiones y debates. A la 
llamada “Ciudad de las Artes” se le 
acusó de ser ultra elitista (José Agus¬ 
tín: Tragicomedia mexicana ), también 
de ser un “proyecto neoliberal del 
salinismo”. Y desde luego hubo re¬ 
sistencia física al traslado de las es¬ 
cuelas y a la modificación de planes 
de estudio y a una aparente contra¬ 
dicción entre inba y Conaculta. 

El Cenart ha pasado por diferentes 
etapas de desarrollo hasta ir conso¬ 
lidando resultados y aportaciones 
en cada una de las artes, incluida 
la danza. Ha estado presente en la 
vida académica y de difusión de la 
cultura de nuestro país, no sin los 
consabidos y necesarios ajustes ini¬ 
ciales a sus planes y operatividad, y 
la posterior la batalla a favor de un 
propósito que se antojaba obvio: la 
interdisciplinareidad, consecuen- 
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cia de la cercanía de diversas escue¬ 
las y disciplinas. Aunque la simple 
cercanía no habría de provocar la 
colaboración y la interrelación de un 
mundo heterogéneo de estudiantes, 
maestros y artistas. Han sido proyec¬ 
tos y programas específicos los que 
han dado mejores resultados para 
este propósito. 

Una etapa más fue la intención de lle¬ 
var la experiencia del Cenart a otros 
estados de la república, y esto se ha 
logrado a través de un programa es¬ 
pecífico de formación de centros es¬ 
tatales. En particular, a la danza ha 
convenido la existencia del Centro 
de Formación y Producción Co¬ 
reográfica de Morelos y la existen¬ 
cia del Centro de las Artes de San 
Luis Potosí (Centenario), gracias a la 
constante actividad dancística pro¬ 
movida por Eleno Guzmán. 

En el plano formativo -su principal 
objetivo- a dos décadas de su forma¬ 
ción el Cenart ha dado frutos a través 
de varias generaciones de intérpretes 
con muy buen nivel, quienes se han 
incorporado a grupos profesionales 
tanto nacionales como extranjeros, o 
han formado sus propias agrupacio¬ 
nes. La vitalidad y la capacidad téc¬ 
nica de los egresados en ballet y con¬ 
temporáneo ha permitido regenerar 
los elencos y reforzar la colaboración 
creativa de grupos profesionales. In¬ 
clusive el debate continuo que se da 
en el escenario en torno a las técnicas 
y estilos a utilizar en las interpreta¬ 
ciones se ha dado a partir de este Cen¬ 
tro. Un debate que se da a menudo de 
manera implícita en las clases y cur¬ 
sos que brindan los maestros, y que 
también alimentan los estudiantes 
con sus constantes preocupaciones 
existenciales y artísticas. 

Por otra parte, podemos afirmar que 
la endcc se constituye en uno de los 
principales semilleros de talento 
para la danza en nuestro país. Por 
fortuna su ejemplo se ha reproduci- 
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do en escuelas particulares, en uni¬ 
versidades y centros estatales que 
dan respuesta a la demanda de más 
jóvenes que quieren abrazar la dan¬ 
za como profesión. 

Los resultados formativos y artísti¬ 
cos se fundamentan en el conjunto 
de maestros que participan del pro¬ 
yecto académico del Cenart y que 
no sólo es el cuerpo docente de la 
endcc, sino que se suman los pro¬ 
fesionales invitados a otros progra¬ 
mas y a las actividades de extensión 
que han crecido a nivel nacional. 
También se ha fortalecido gracias a 
que la danza se ha beneficiado por 
la cercanía de la interdisciplina y 
en particular, de la multimedia. La 
visión de los egresados así como los 
proyectos artísticos que se generan 
es prueba de esto. 

La calidad de la infraestructura cons¬ 
truida y las actividades que comen¬ 
zaron a plantearse determinaron 
otra de las aportaciones del Cenart 
a la danza: la oportunidad de contar 
con más espacios para su difusión y 
promoción. Dentro de su programa¬ 
ción el Cenart tiene temporadas es¬ 
tablecidas de danza en sus diferentes 
géneros. La danza contemporánea 
tiene un poco más de espacio, ello 
consecuencia de una oferta más am¬ 
plia de propuestas. Agrupaciones de 
diversas generaciones se presentan 
en Teatro de las Artes y el Foro Expe¬ 
rimental, espacios que se abrieron 
con el fin de complementar el nú¬ 
mero de lugares para presentar dan¬ 
za en la ciudad de México. Aquí no 
podemos dejar de lado que, al igual 
que otros escenarios, los del Cenart 
también han experimentado la cri¬ 
sis de públicos ausentes. Cuestionar 
esto, pero sobre todo diseñar las es¬ 
trategias para resolverlo, es un deber 
de todos los implicados. Se juzga, en 
primera instancia, la falta de publi¬ 
cidad. También se hacen pruebas en 
la conformación de programaciones. 


Recordemos que el Cenart ha sido el 
escenario más pródigo del Día Inter¬ 
nacional de la Danza. Una vez que 
esta celebración desbordó al Palacio 
de Bellas Artes, el inba acordó con 
el Cenart realizarlo en sus espacios. 
Así todos los teatros, no sólo los de 
danza, se pusieron a disposición para 
hacer la fiesta de la danza. También 
se acondicionaron escenarios al aire 
libre y templetes en jardines. La in¬ 
fraestructura del Cenart se empleó 
ese día a toda su capacidad. Los gru¬ 
pos y artistas pusieron también mu¬ 
cho de su parte. Profesionales y afi¬ 
cionados se empezaron a unir en una 
celebración que no discriminaba, esa 
era su fortaleza. 

Así se llegaron a programar más de 
cien grupos y miles de bailarines de 
todos los géneros y procedencias: el 
día de todos iguales. Lo que subyuga¬ 
ba a los públicos que llegaban de ma¬ 
nera masiva. De treinta a cincuenta 
mil personas en un solo día. Cifras 
que no logran otros escenarios ni en 
todo un año de programación. ¿Por 
qué se lograba esto? Sin duda por la 
programación, por el grado de parti¬ 
cipación y colaboración de institucio¬ 
nes y grupos; y por evitar el prejuicio 
entre lo profesional y lo aficionado. 
Conforme estas virtudes desapare¬ 
cieron, entonces comenzaron a apa¬ 
recer las trabas, y en la actualidad 
esta celebración ya no se realiza en la 
medida en que se hacía. Recobrarla y 
aprovechar el interés de ese día para 
reproducirlo en otros momentos de 
la danza puede ser un buen reto. 

El Cenart cumple así dos décadas 
como huésped de programas que 
han propiciado la promoción de la 
danza. Todo ello exige en este mo¬ 
mento reflexión para solucionar la 
poca participación de públicos más 
exigentes (y a la vez más ausentes 
ante problemas económicos y socia¬ 
les, y por la influencia negativa de 
los medios de comunicación). 


Dos décadas de ser el anfitrión de 
jóvenes que quieren transformar su 
existencia a través del arte, jóvenes 
que quieren decantar su vocación en 
aras de servir a la sociedad. Jóvenes 
que hoy ponen el ejemplo al ser los 
primeros en cerrar sus escuelas para 
exigir justicia en el caso de los nor¬ 
malistas desaparecidos de Ayotzina- 
pa. Ellos rescatan así la esencia del 
arte que se vincula con la realidad, 
pues ven la creatividad como una 
forma de transformar y de comuni¬ 
car su rebeldía y libertad de expre¬ 
sión. A partir de la danza generarán 
diversos discursos dancísticos nutri¬ 
dos no sólo en la técnica sino en la 
ética y la política, y entonces vere¬ 
mos la razón de ser de espacios como 
el Centro Nacional de las Artes.i 
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TEMPORADA DE 


OPUS BALLET 

"Soy Ate h" 


6 113:00 y 19:00 h 
71 13:00 y 18:00 h 


ARDENTIA, COMPAÑIA DE DANZA 

Son Latino 


13 113:00 y 19:00 h 
141 13:00 y 18:00 h 


| OpusBallet / foto: AlejandroVázque 
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H oy transcurren días negros 
para México. Me atrevo a 
decir que parecidos a los de 
un siglo atrás. Es un tiem¬ 
po de preguntas como ¿qué significa 
ser mexicano? Y de hecho, ¿qué es 
México? Despertamos del letargo en el 
que nos hemos mantenido y así como 
hace un siglo, muchos vuelven a ver¬ 
se a sí mismos, tratan de recuperar la 
libertad y la justicia, pero también la 
identidad perdida. 

Pero recuperar la identidad no signi¬ 
fica volver al nacionalismo, un na¬ 
cionalismo que finalmente tampoco 
tenía mucho de legítimo si tomamos 
en cuenta que fue una manifesta¬ 
ción de la circunstancia política, no 
sólo de México sino del mundo, que 
en ese momento se encontraba muy 
influenciado por los movimientos 
nacionalistas extranjeros y que sólo 
en apariencia enaltecía los valores 
de la Revolución, aunque en reali¬ 
dad escondía la mano de personajes 
que aprovecharon la coyuntura para 
equilibrar a su favor la posición de la 
derecha nacional. 

La historia siguió su curso y el afán 
folclorista con trasfondo político fue 
disminuyendo. Vienen a mi mente 
personas que no han tenido que pre¬ 
guntarse “de donde soy” o “qué signi¬ 
fica ser mexicano”. La conciencia que 
tienen de sí mismos y su propia colec¬ 
tividad no les permite siquiera tener 
esa inquietud (podría ser una pregun¬ 
ta ociosa en ellos). Ese no es el caso de 
la maestra Xóchitl Medina, heredera 
cultural de una familia allegada al 
arte y sobre todo al conocimiento. 

Es una experiencia tranquilizado¬ 
ra escuchar una voz pausada sin la 
prisa de la inexperta juventud, que 
se atropellaría en las palabras por la 
urgencia de continuar acumulando 
reconocimiento. La maestra Medi¬ 
na encuentra en sus recuerdos a una 
niña, una j oven y una muj er madura 


coherente consigo misma, desde sus 
primeros años hasta las actividades 
que hoy día realiza para continuar 
satisfaciendo sus inquietudes, como 
el libro 70 años de teatro escolar, que pre¬ 
sentó en el mes de julio de este año. 

Debo decir que al hablar con ella es 
difícil identificar si es más fuerte la 
pasión que siente por la danza o la 
que desarrolló por las costumbres 
e indumentarias regionales. La in¬ 
fluencia para esto último se debe a 
su padre el Sr. José Dolores Medina 
Delgado, que a su vez fue hijo de un 
hombre que luchó en los años revo¬ 
lucionarios, circunstancia que lo lle¬ 
varon a una escuela religiosa donde 
llamó la atención su talento para 
aprender. Desde muy niño fue in¬ 
quieto e inteligente, así que una mu¬ 
jer dueña de la tienda de su pueblo 
le dio trabajo y ahorró para enviar¬ 
lo a la ciudad de México a estudiar. 
Medina Delgado tuvo un largo pere¬ 
grinar en la gran ciudad hasta que 
ingresó a la Escuela de Maestros de 
México, que estaba en el edificio que 
hoy ocupa la Secretaría de Educación 
Pública. Con el tiempo consiguió el 
nombramiento de director de educa¬ 
ción federal en Colima, donde cono¬ 
ció a su esposa, con la que tiene seis 
hijos, Xóchitl Medina Ortiz es una 
de ellos. Este afortunado hombre de 
familia ha malcriado a sus hijos e 
hijas con regalos de todos y cada uno 
de sus viajes, principalmente trajes 
y juguetes tradicionales de las regio¬ 
nes que visitó por su trabajo, uno de 
los más significativos para Xóchitl: 
un traje de china poblana. 

Todo en la vida de la maestra Medi¬ 
na se desarrolló entre la mística de 
la educación, el amor por la cultura 
mexicana y el arte del que disfrutó 
desde muy pequeña cuando iba a 
los conciertos a los que uno de sus 
hermanos era aficionado. Ese fue 
su primer contacto con el Palacio de 
Bellas Artes. 


31 

En los años cincuenta la relación de 
Bellas Artes con la escuela de Educa¬ 
ción Física y la Normal de Maestros 
era muy estrecha, fue una época de 
montajes monumentales. Cuan¬ 
do Medina Ortiz entra a la Escuela 
Normal tiene el primer encuentro 
importante con lo que sería una 
constante en su vida, a través de 
una muestra internacional de la 
unesco de trajes regionales de toda 
Latinoamérica. Y es que, como ella 
recuerda con añoranza “...la Escuela 
Nacional de Maestros estaba en to¬ 
dos los caminos de la educación y el 
conocimiento”. Posteriormente esa 
institución se ligó con la Escuela Su¬ 
perior de Educación Física, formán¬ 
dose así el teatro de masas al que 
llegaron coreógrafas importantes y 
donde se hicieron temporadas en el 
Palacio de Bellas Artes. 

En aquel tiempo su padre era subdirec¬ 
tor de educación primaria y asuntos 
indígenas, por lo que ella conocía ya 
a personajes como Efrén Orozco Ro¬ 
sales, quien fue el autor de “El quin¬ 
to sol”, espectáculo que montó para 
el teatro de masas con motivo de la 
inauguración de los II Juegos Juveniles 
Nacionales y del que ella formó parte. 
Esto hizo que viera nacer un símbolo 
importante en nuestro país que es el 
Estadio Olímpico de Ciudad Universi¬ 
taria en 1952. La maestra Medina con¬ 
cluyó sus estudios en la Escuela Nor¬ 
mal, tomó la decisión de ser bailarina 
y entró en la Academia de la Danza 
Mexicana (adm), a pesar de que la idea 
no hacía muy feliz a sus padres, reci¬ 
bió todo su apoyo. Ya en la adm tuvo 
maestros como Antonio de la Torre, 
Emma Robledo, Bodil Genkel, John 
Phillip, Marcelo Torreblanca y Amado 
López Castillo, entre otros. 

Recuerda que le gustaba aprovechar 
los tiempos muertos tomando todas 
las clases posibles, aunque al maes¬ 
tro Torreblanca eso no le gustaba. 
Durante el tercer año, fue convo- 
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cada para formar parte del Grupo 
Oficial de Danza Regional, que na¬ 
ció a iniciativa de Miguel Álvarez 
Acosta, en ese momento Director 
de Bellas Artes. Pero eso es sólo el 
inicio, pues poco después fue invi¬ 
tada a colaborar en la organización 
del teatro de masas, en donde co¬ 
noce a los maestros Rafael Andrade 
y Enrique de Anda, apasionados de 
este trabajo y compañeros de Efrén 
Orozco en la Escuela de Educación 
Física. Dentro de esta estructu¬ 
ra, comienza a hacer coreografía y 
forma también parte del elenco de 
grandes figuras. Una anécdota que 
recuerda con mucho cariño es cuan¬ 
do en una “cabalgata histórica” del 
teatro de masas ella bailó con su 
compañero Rafael Morones en el 
último carro alegórico, lo que sig¬ 
nificó algo que ella recuerda como 
“quinientos jarabes tapatíos”. 

Fue parte del Consejo de Promocio¬ 
nes Artísticas Populares y participó 
como organizadora de los “Domin¬ 
gos Populares de las Culturas”. 
Pero a la par de esto continuó rela¬ 
cionada con la educación, ya que el 
maestro Ángel Salas la puso a car¬ 
go de la enseñanza de danza en la 
Escuela Nacional de Educadoras, al 
considerarla la mejor opción para 
preparar a las estudiantes y que 
monten sus propios bailes reforza¬ 
dos con el conocimiento de las cos¬ 
tumbres y características de cada 
región. “Me convertí en una maes¬ 
tra que las enlaza con la tradición, 
la música y los cantos”. 

Xóchitl Medina continuó sembran¬ 
do y cosechando, hoy es bailarina, 
maestra, coreógrafa e investigado¬ 
ra. Pero lo más importante es que es 
una mujer que desde su nacimiento 
ha saboreado México a cucharadas, 
desde el plato del vestuario, de las 
tradiciones, del conocimiento, de la 
educación, del teatro, de la música 
y por supuesto de la danza. Y este es 
un banquete que no tiene fin. 
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